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Näyttelijänohjaus on luova kehittyvä prosessi, yhtä lailla kuin elokuvaidean kirjoittaminen 
valmiiksi käsikirjoitukseksi. Ihmisillä on taipumus turvata ja varmistaa asioita, yrittää saada 
järjestyksen tuoma turvallisuuden tunne sellaisiinkin asioihin, joissa järjestystä ei ole 
saavutettavissa. Uskottavan näyttelijäilmaisun luomiseksi ohjaajalla tulisi olla rohkeutta luopua 
tarpeesta hallita ja kontrolloida, pyrkimyksestä etukäteen nähdä ja kuulla päässään se, miltä 
näyttelijätyön pitäisi näyttää ja kuulostaa. Realistista ja uskottavaa näyttelijänilmaisua 
tavoiteltaessa  ohjaajan tehtävä on ennemmin tutkia ja löytää ilmaisu näyttelijästä itsestään, ei 
saada näyttelijää imitoimaan ohjaajan päässään näkemää elokuvaa. 
Käsikirjoituksen ymmärtäminen ja kielellistäminen näyteltäviksi ohjeiksi on ohjaajan tärkeimpiä 
tehtäviä. Ei riitä, että pystyy näkemään elokuvan päässään. Ideat ja mielikuvat on osattava 
kielellistää, muuttaa abstrakti konkreettiseksi.  
Uskottava roolisuoritus lähtee näyttelijästä itsestään. Näyttelijällä tulee olla mahdollisuus 
ammentaa ilmaisuaan oman kokemuspohjansa kautta. Hyvä näyttelijänohjaus pyrkii 
puhuttelemaan tätä kokemuspohjaa.  
Käsikirjoituksen tapahtumista pyritään löytämään henkilökohtaisuus. Ei kuitenkaan ole kyse 
jonkin tietyn koetun tunteen tavoittelemisesta ja näyttelijän pyrkimyksestä ilmentää tunne 
kameralle. Ennemminkin se on käsikirjoituksen tapahtumien omakohtaista oivaltamista, joka 
synnyttää käyttäytymistä ja toimintaa suhteessa toiseen näyttelijään. Kun näyttelijä keskittää 
pyrkimyksensä toiseen vastanäyttelijään, reagoi ja pysyy avoimena impulsseilleen, tuloksena 
syntyy roolihahmojen välinen spontaani vuorovaikutussuhde, kuin elämä itse. Eläminen on sarja 
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Directing actors is a creative evolving process as much as writing your idea of film from the 
beginning to ready a made screenplay. To achieve credible acting, director should have the 
courage to abandon his need to control and rule. In order to achieve realistic acting, the director 
should focus on finding expression from the actor him/her-self.   
Understanding and verbalizing the screenplay as guidelines for an actor is one of the most 
important tasks on directing. Director must be able to put into words his ideas and images, 
translate the abstract into the concrete.  
A credible actor’s performance begins from the actor him/her-self. Quality directing, allows the 
expressions and emotions to come from the actor’s own experiences. The aim in this approach 
is to generate behavior that creates action in relation to other actors. When the actor focuses on 
the other character, the acting develops into spontaneous relationship as life it-self. Life is a 
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ALKUSANAT 
 
”Me kaikki vapisemme aloittamisen kauhusta mahdottomuuden edessä. On 
tärkeää muistaa, että ohjaaja kuten kenen tahansa taiteilijan työ on intuitiivista. 
Monet nuoret ohjaajat erehtyvät suuresti olettaessaan, että ohjaamisessa on 
kyse hallinasta ohjeiden antamisesta muille, ideoista ja siitä, että saa mitä 
pyytää. En usko näiden taitojen olevan ominaisuuksia, jotka tekevät ohjaajasta 
hyvän tai teatterista jännittävän. Ohjaaminen on tuntemista, toisten ihmisten, 
näyttelijöiden, suunnittelijoiden ja yleisön kanssa samassa huoneessa olemista. 
On kyse tuntumasta aikaan ja paikkaan, hengityksestä, vastaamisesta käsillä 
olevaan tilanteeseen täysillä, kyvystä sukeltaa tuntemattomaan oikealla 
hetkellä.”  (Bogart. 2004)  
 
Lukiessani elokuva-alan kirjallisuutta ja eri keskusteluissa olen törmännyt 
näkemykseen, jossa ohjaajasta puhutaan ”näyttelijöiden silminä”. Ohjaaja on 
ainoa silmäpari joka elokuvassa näyttelijätyön laatua punnitsee ja silmäpari 
jonka tulkinnan varaan näyttelijä ilmaisunsa laittaa. Näyttelijän tulisi siis luottaa 
ohjaajan näkemykseen ja kykyyn nähdä. Ohjaaja ja näyttelijät toimivat 
ainutlaatuisessa vuorovaikutussuhteessa, mutta työskentelevät eri tiedon 
varassa. Kyse ei ole symbioosista. Ohjaaja ei tarjoa kaikkea tietämäänsä 
käsikirjoituksesta ja sen roolihahmoista näyttelijöille, vaan pukee näyttelijäntyön 
kannalta olennaisimman tiedon näyteltävään muotoon. Voisi sanoa, että ohjaaja 
on ennemmin näyttelijän opaskoira, joka auttaa näyttelijää askeleissaan. Yhtä 
lailla voisi ajatella, että ohjaaja on elokuvan ensimmäinen katsoja. Tarkoitus on 
olla itselleen rehellinen ja pysyä valppaana, jotta voi nähdä, mitä silmien edessä 
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Lähtökohtani on tutkia ohjaajan valmistautumista elokuvan 
näyttelijänohjaukseen ja niitä ohjaajan työkaluja, joilla näyttelijänilmaisuun 
voidaan vaikuttaa, tavoitteena realistinen ja uskottava näyttelijäntyö. Realismilla 
tarkoitan nimenomaan näyttelijänilmaisun tyylilajia. Realismin pyrkimyksenä on 
esittää ja kuvata maailma sellaisena kuin se on. Keskeinen lähtökohta 
realismissa on ajatus, että näyttelijä tavoittelee roolihahmon sijaan aitoa elävää 
ihmistä. Realismin määritelmä on pohjimmiltaan subjektiivinen, sillä katsoja 
tekee lopulta valinnan siitä, uskoako näyttelijän ilmaisuun ja elokuvan 
maailmaan. Yhtä lailla komedia on tyylilajina epäonnistunut, jos ei se naurata tai 
huvita katsojaa.  
Kirjoitan näyttelijänohjaamisesta niistä lähtökohdista ja tavoista jotka olen itse 
huomannut ja havainnut toimiviksi ja hyödyllisiksi ohjaajana lyhytelokuvissani, 
näyttelijänä opiskelija- ja ammattilyhytelokuvissa sekä mainostuotannoissa ja 
näyttelijänohjauksen opinnoissani. Omaa ohjaajuuttani peilaa vahvasti omat 
kokemukseni näyttelijänä ja omaan näyttelijätyöhöni pohjautuva käsitys siitä, 
minkälaisessa ohjauksessa ja olosuhteissa hyvä näyttelijäntyö voi olla 
mahdollista. Käytän tekstin tukena sellaista kirjallisuutta, joka on avannut 
minulle näkemyksiä ja vahvistanut käsitystäni toimia ohjaajan työssä. 
Näyttelijänohjaamiseen ei ole keittokirjaa, ei ole yhtä varmaa tapaa saavuttaa 
haluttua lopputulosta. Elokuvan kuvaaminen näyttelijöiden kanssa on luova 
kehittyvä prosessi, yhtälailla kuin elokuvaidean kirjoittaminen valmiiksi 
käsikirjoitukseksi. Ihmisillä on taipumus turvata ja varmistaa asioita, yrittää 
saada järjestyksen tuoma turvallisuudentunne sellaisiinkin asioihin, jossa 
järjestystä ei ole saavutettavissa. Uskottavan näyttelijäilmaisun luomiseksi, 
ohjaajalla tulisi olla rohkeutta luopua tarpeesta hallita ja kontrolloida, 
pyrkimyksestä etukäteen nähdä ja kuulla päässään se, miltä näyttelijätyön 
pitäisi näyttää ja kuulostaa. Ennemminkin tulisi oppia keskittymään siihen mitä 
näyttelijät voivat sinulle tarjota. Näyttelijänohjaus on elävä prosessi. Ohjaajan 
on syytä hyväksyä sen luoma epävarmuus ja nähdä prosessi mahdollisuutena 
ja rikkautena. Prosessin tehtävänä on kehittyä. Se on matka, johon voi tarttua. 
Monesti määränpää saattaa löytyä muualta kuin minne oli aluksi menossa, 
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mutta jos on innokas tutkimaan ja löytämään, se on usein jotain arvokkaampaa 
kuin mitä olisi ehkä osannut ajatella. 
 
”Ohjaajan on puettava ajatuksensa roolihenkilöstä sarjaksi tekoja, jotka voi 
näytellä. Tämä vaatii näkemystä ja tietoa inhimillisestä käyttäytymisestä ja vie 
aikaa.” (Weston. 1999)  
 
Käsikirjoituksen ymmärtäminen ja kielellistäminen näyteltäviksi ohjeiksi on 
ohjaajan tärkeimpiä tehtäviä. Ohjaajan tulee luoda näyttelijöille ja työryhmälle 
kieli, jolla elokuvan visio on jaettavissa ja jonka avulla elokuvasta taideteoksena 
voidaan keskustella. Ei riitä, että pystyy näkemään elokuvan päässään, ideat ja 
mielikuvat on osattava kielellistää, muuttaa abstrakti konkreettiseksi.  
 
”Shelley Winters lainaa ohjaaja George Stevensiä sanoessaan, että 
elokuvanäytteleminen on ”puhumista hiljaa ja ajattelemista kovaa”.” (Weston. 
1999) 
 
Käsikirjoituksen tapahtumista pyritään löytämään henkilökohtaisuus. Ei 
kuitenkaan ole kyse jonkin tietyn koetun tunteen tavoittelemisesta ja näyttelijän  
pyrkimyksestä ilmentää tunne kameralle. Kyse on käsikirjoituksen tapahtumien 
omakohtaisesta ymmärtämisestä, joka synnyttää käyttäytymistä ja toimintaa 
suhteessa toiseen näyttelijään. Kun näyttelijä keskittää pyrkimyksensä toiseen 
vastanäyttelijään, reagoi ja pysyy avoimena impulsseilleen, tuloksena syntyy 
roolihahmojen välinen spontaani vuorovaikutussuhde. Näytteleminen on 
pyrkimys elää. Eläminen on sarja päämääriä ja pyrkimyksiä, onnistumisia ja 
vastoinkäymisiä. Tämän saavuttaakseen ohjaaja ei etsi roolihahmoa ja 
karaktäärejä, vaan reagoivaa ja omille impulsseilleen avointa ihmistä. 
Elokuvassa näyttelijäntyö tapahtuu hetkessä, mutta tätä hetkeä varten ohjaajan 
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on syytä valmistautua, tehdä kotiläksyt, pysyä valppaana ja lopulta antaa vain 





Kieli on elokuvan prosessissa moniin muihin taiteisiin nähden erityisessä 
asemassa. Elokuvaohjaajat eivät työskentele yksin. Elokuva vaatii ympärilleen 
suuren määrän ihmisiä, joiden kanssa taiteen tekemisestä tulisi voida 
kommunikoida ja etenkin varmistua siitä, että kaikki tekevät samaa elokuvaa. 
Tämä on haastavaa, sillä monesti ihmiset kokevat ymmärtävänsä toisiaan, 
vaikka tosiasiassa ovatkin etäällä toistensa näkemyksistä. Sydney Lumetin 
mielestä suurin kohteliaisuus minkä työryhmälleen voi antaa, on todeta, että 
teemme kaikki samaa elokuvaa. 
 
Kieli näyteltävän ohjauksen saavuttamiseksi 
 
”Sinun on osattava välittää tulkintasi. Näyttelijät tarvitsevat sitä, selkeää, 
nopeaa, näyteltävissä olevaa ohjausta. Tai joskus eivät mitään. Voisi olla 
täsmällisempää sanoa, että he eivät halua epämääräistä, hämmentävää 
ohjausta.” (Weston. 1999) 
 
Käsikirjoitus on ohje elokuvan valmistamiseksi, se ei itsessään ole vielä valmis 
elokuva, eikä yksin riittävä ohje dynaamisen näyttelijänilmaisun 
saavuttamiseksi. Ohjaajan tehtävä on purkaa käsikirjoitus roolihenkilöitä ajaviksi 
päämääriksi, sarjaksi pyrkimyksiä ja kiellellistää nämä tavoitteet näyteltäviksi 
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ohjeiksi. Moni ohjaaja tuudittautuu ajatukseen, jossa näyttelijä ryhtyy 
omatoimisesti käsikirjoituksen lukiessaan rakentamaan roolihahmoa ja hoitaa 
itsenäisesti tällaisen aivotyön roolihahmon kaaresta ja sen omaksumisesta. 
Puutteellinen näyttelijänohjaukseen valmistautuminen on usein ohjaajan 
puolitiedostamaton defenssi, jonka turvin ohjaaja välttelee kohtaamasta 
näyttelijää. Ohjaaja kaivautuu kuoppaansa jottei paljastuisi näyttelijälle 
tietämättömyydessään tekstiä kohtaan ja kyvyttömyydestään toimia 
näyttelijänohjaajana. Ohjaajan valmistautumattomuus ja riittämätön ymmärrys 
näyttelijäntyön lähtökohdista johtavat yleisluonteiseen ohjaamiseen, joka 
useimmiten tuottaa passiivista näyttelijänilmaisua, kohdistaen näyttelijän 
huomion päämäärättömään tunteiluun ja oman suorituksensa tarkkailuun.  
 
Vaivan vierittäminen näyttelijälle 
 
Yleisluonteista ohjausta on esimerkiksi kertoa näyttelijälle, minkälaisia tunteita 
roolihenkilöllä pitäisi olla tai minkälaisessa mielentilassa tämä on – esimerkiksi 
vihainen, pettynyt, huolestunut tai ärtynyt. Yleistävä, analyyttinen ja abstrakti 
kieli kuten adjektiivit, psykologisointi ja tunteet ovat kehnoja näyttelijänohjeita. 
Niiden muuttaminen näyteltäväksi ilmaisuksi vaatii näyttelijän ponnistelua, 
oivalluksen siitä, kuinka yleistävä ohje muutetaan roolihenkilön toiminnaksi. 
Näyttelijät reagoivat parhaiten ohjeisiin, jotka ovat yksinkertaisia, konkreettisia 
ja käyvät suoraan asiaan. Epävarmalla ohjaajalla on usein halu osoittaa 
nokkeluutensa näyttelijöille heidän arvostuksensa saavuttamiseksi. Eheän 
näyttelijätyön mahdollistaakseen ohjaajan ei ole tarpeellista purkaa kaikkea 
tietämäänsä näyttelijöiden kesken. Elokuvan tematiikka, sen sisältämät symbolit 
ja roolihenkilöiden analysointi eivät monestikaan auta näyttelijää työssään. 
Ohjaajan onkin tärkeä pohtia, mikä tieto on näyttelijälle kohtauksen kannalta 
olennaista ja millä tavalla se tulisi näyttelijälle tarjota. 
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Adjektiivit ja tunteet – laiskan ohjaajan loukku 
 
Käsikirjoittajia opetetaan välttämään adjektiiveja, sillä ne ovat subjektiivisia ja 
tulkinnanvaraisuudessaan kehnoja viestinnän välineinä. Adjektiivien runsas 
käyttäminen on usein osoitus kirjoittajan laiskuudesta, joka ei ole ponnistellut 
löytääkseen elokuvallisia kerrontakeinoja korvatakseen passiivisen adjektiivin 
toiminnalla. Kun käsikirjoitusta sovitetaan elokuvaksi, käsikirjoittajan viljelemät 
adjektiivit vaativat ohjaajan tai kenties kuvaajan oivalluksen siitä, kuinka 
adjektiivi on näytettävissä elokuvan keinoin. Ohje adjektiivien välttämisestä 
koskee mielestäni yhtä lailla ohjaajia. Näyttelijänohjauksessa adjektiiveja ei 
tulisi käyttää, sillä ne johtavat näyttelijän keskittymään itseensä ja näin 
synnyttää passiivista ja itseään tarkkailevaa ilmaisua. Judith Weston kutsuu 
adjektiivejä älyllisiksi ohjeiksi. Weston tarkoittaa tällä, että adjektiivin 
ymmärtäminen näyteltäväksi ohjeeksi vaatii näyttelijän pohdinnan siitä, kuinka 
adjektiivi muutetaan ilmaisuksi. Toisaalta adjektiivit ovat myös järkiperäinen 
yritys luokitella tunnekokemukset, sitoa abstrakti kokemus jonkin yhteisesti 
ymmärrettävän nimittäjän alle. Adjektiivit kuvaavat jonkun toisen vaikutelmaa 
roolihenkilöstä. Henkilön syvin olemus harvemmin on se, miten ihmiset häntä 
kuvailevat. Ohjaajan tehtävänä on käydä painia näiden pintapuoleisten 
yleistysten kanssa ja ponnistella ne näyteltäväksi kieleksi, muuttaa pysähtyneet 




Adjektiivin merkitys tulisi osata purkaa ja pohtia, millainen käyttäytyminen sitä 
voisi ilmentää. Ohjeen ”Tee se vihaisesti” tilalle voi kokeilla esimerkiksi 
”pyrkimystä syyttää”. Tuloksena syntyy ilmaisua, joka keskittyy 
vastanäyttelijään, ei näyttelijän omaan tunnetilaan. Adjektiivit ovat 
moniselitteisiä ja niihin tukeutuessa viesti ja tarkoitus voivat mennä sekaisin. 
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Ihmisten tulkinnat toisten käyttäytymisestä vaihtelevat, yksi tulkitsee 
”ystävälliseksi” käytöksen, joka on toisen mielestä ”seksuaalista” tai jopa 
”aggressiivista”.   
 
Ne (adjektiivit) etäännyttävät välittömästä kokemuksesta. Näyttelijä tarvitsee 
pääsyn juuri näihin ensisijaisiin kokemuksiin, ja siksi ohjeet, jotka yleistävät tai 
älyllistävät ensisijaisen kokemuksen, etäännyttävät näyttelijää ammattinsa 
välineistä. (Weston. 1999) 
 
Hyvä näyteltävissä oleva ohjaus luo käyttäytymistä, jolloin näyttelijäntyö on 
aktiivista ja dynaamista. Judith Weston antaa adjektiivien tilalle viisi välinettä 
näytelmän parantamiseksi: Verbit, faktat, mielikuvat, emotionaaliset tapahtumat 
ja fyysiset teot. ”Ne toimivat koska ne ovat aktiivisia (verbit), objektiivisia 
(faktat), aisteihin vetoavia (mielikuvat), dynaamisia (tapahtumat), ja kineettisiä 
(teot)” (Weston. 1999). Westonin käyttämät tekniikat ovat hyödyllisiä ja nopeita 
keinoja etenkin dialogikohtausten parantamiseksi. Ne auttavat myös ohjaajaa 
hahmottamaan kysymystä siitä, kuinka hahmojen pyrkimystä tulisi ilmentää ja 
mistä roolihahmojen käyttäytyminen syntyy. Näyttelijänohjaamisen 
kielellistämisen kannalta näiden kysymysten tutkiminen on olennaista, vaikkei 
Westonin menetelmiä lopulta ohjauksessa käyttäisikään.  
 
Katso ennen kuin kaduttaa 
 
Aina näyttelijän ohjaaminen ei tarvitse kieltä ja joskus ohjaaminen ei vaadi 
mitään. Mitä vähemmällä ohjauksella kohtauksen tekemisestä selvitään, sen 
parempi. Turha ohjaaminen synnyttää tarpeettomia kieltoja ja esteitä, jotka 
vaikeuttavat näyttelijän välitöntä suoriutumista, sillä ohjeita vastaanottaessaan 
näyttelijän ensisijainen huomio kiinnittyy niiden noudattamiseen, ei tilanteen 
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luomaan vaistomaiseen reagointiin. Jos kohtaus ja näyttelijöiden luoma tilanne 
toimii itsestään, se ei kaipaa ohjaajan enempää puuttumista. Ohjaajana on hyvä 
malttaa ja pidättäytyä heti kertomasta näyttelijälle kaikkea tietämäänsä ja aluksi 
vain keskittyä näkemään ja havainnoimaan. Kohtauksen tekemisen voi aloittaa 
hahmottamalla yksinkertaisen toiminnan, sen mitä kohtauksessa tapahtuu. 
Pyrkimyksenä on synnyttää roolisuoritus näyttelijästä itsestään. Joten 
aloittaessaan, ohjaajan on hyvä ensin vain katsoa, kuinka näyttelijät kohtauksen 
luonnostaan tekevät. Jos jokin on pielessä, se vaatii ohjausta. Ohjaaja 
valmistautuu kielellään siis korjaamaan ja ohjaamaan kohtauksen suuntaa, 
mikäli siinä on jotain mitä korjata. 
 
Tarve synnyttää toimintaa, toiminta on aktiivista 
 
”Ihmisen tarpeet eivät mene päälle ja pois sattumanvaraisesti. Ihminen ei 
välttämättä lakkaa tarvitsemasta jotakin, vaikka saisi sen. Missään tapauksessa 
hän ei lakkaa tarvitsemasta siksi, että tajuaa sen olevan tavoittamattomissa.”  
(Weston. 1999) 
 
Henkilön ydin, päämäärä, pyrkimys ja verbi kertovat roolihenkilön tarpeista. 
Roolihahmon tarpeiden määrittäminen on näyttelijätyön keskeinen perusta. 
Roolihenkilön päämäärä on se, mitä hän haluaa toisen tekevän, toimintaverbi 
taas se, mitä hän tekee saadakseen haluamansa. Molemmat ovat 
”pyrkimyksiä”. Roolihenkilön ydin tai syvin päämäärä, on asia, jota hän haluaa 
koko käsikirjoituksen ajan. Se on päämäärä, jota roolihahmo haluaa elämältä ja 
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Päämäärä - roolihenkilön piilomaailman hahmottaminen 
 
”Jännittävää ja odottamatonta esitystä ei luoda näyttelemällä asennetta, vaan 
menemällä roolihenkilön ihon alle, hänen piilomaailmaansa. Silloin rakennetaan 
luovan luottamuksen ilmapiiri ja vapaus, jossa näyttelijät saavat yhteyden 
toisiinsa ja innostavat toinen toisiaan.” (Weston. 1999) 
 
Päämäärän asettaminen näyttelijälle kohtauksessa on yksinkertaisin ja selkein 
tapa ohjeistaa näyttelijä suorittamaan tehtäväänsä. Pelkästään täsmällisen 
päämäärän oivaltaminen voi olla riittävä näyttelijänohje henkilöhahmojen 
vuorovaikutuksen ja sen tuottaman tavoitellun ilmaisun löytämiseksi.  
Lopputulokseen tähtäävän ohjauksen sijaan, tavoitteena on synnyttää  ilmaisua, 
joka on kokemuksellista esimerkiksi käsityksessään siitä, mitä roolihenkilö 
haluaa tai tarvitsee. Henkilön päämäärän ymmärtäminen on kohtauksen 
asetelman, henkilöhahmojen välisen konfliktin syntymisen perusehto. 
Päämäärän ymmärtäminen on siten näyttelijätyön kannalta tärkeää. 
Roolihenkilöiden konflikteilla pyritään luomaan elämänkaltainen ihmistenvälinen 
vuorovaikutussuhde näyttelijöiden välille. Esimerkkejä roolihenkilön päämääriksi 
voivat olla: ”haluan hänet pois tästä huoneesta; haluan, että hän suutelee 
minua; haluan, että hän nauraa; haluan, että hän itkee”. Päämääräksi tulisi etsiä 
mahdollisimman yksinkertainen pyrkimys, sillä mitä yksinkertaisempi on 
henkilön päämäärä, sitä helpompi se on näytellä. Helposti näyteltävissä 
päämäärissä yhdistyy sekä fyysinen puoli että tunteet. 
 
Päämäärän valinta  
 
”Velvollisuudet näytelmän henkilöä kohtaan on hoidettu, kun olet valinnut 
yksinkertaisen toiminnan kohtausta varten. Ei ole näytelmän kaarta, ei ole 
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henkilön kaarta. Ne ovat oppineiden keksimiä termejä. Niitä ei ole. Valitse 
kohtaukselle yksinkertainen toiminta ja näyttele kohtaus.” (Mamet. 2002) 
 
Päämääriä tulisi olla vain yksi kohtausta varten, sillä tosiasiassa ihmiset voivat 
tehdä ainoastaan yhden asian kerrallaan. Jos näyttelijä haluaa kahta asiaa yhtä 
aikaa, ne kumoavat toisensa ja tekevät roolisuorituksesta lattean. Näyttelijälle ei 
muutenkaan ole hyvä tarjota kerralla yhtä ohjetta enempää. Ohjaajan tulisikin 
paneutua työhönsä yksinkertaisia ja täsmällisiä näyttelijänohjeita löytääkseen. 
Liiallinen puhuminen ja selittely on useimmiten haitaksi näyttelijätyölle ja 
tarpeettomat ja päällekkäiset ohjeet saavat kohtauksesta aikaan temppuradan, 
näyttelijän yrittäessä tunnollisesti selviytyä kaikista saamistaan tehtävistä. 
Ohjaajan tulisi muistaa kertoa näyttelijälleen, että uuden ohjeen saadessaan, 
näyttelijän tulisi keskittyä viimeksi annetun ohjeen toteuttamiseen, eikä pyrkiä 
ilmentämään kaikkia aiemmin annettuja ohjeita yhtäaikaisesti. Kohtauksen 
tekemisen aikana näyttelijänohjeet voivat ottojen välillä olla täysin ristiriitaisia 
keskenään, ohjaajan pyrkiessä löytämään näyttelijästä uusia ja yllättäviä tapoja 
näyttelijänilmaisulle. Päällekkäisten ohjeiden toteuttaminen voi siis johtaa 
kahlittuun ilmaisun tyhjiöön, näyttelijän pyrkiessä samanaikaisesti ilmentämään 
kahta toisilleen vastakohtaista pyrkimystä. 
 
Ohjaajan pitäisi pystyä määrittelemään, mitä pyrkimystä tai päämäärää 
näyttelijä näyttelee, vaikka näyttelijä ei tietäisi sitä itse. Hyvin menneessä 
otossa näyttelijä ei usein tiedä, mitä hän on tehnyt, koska on elänyt täysin sitä 
hetkeä eikä ole tarkkaillut omaa suoritustaan. Draama syntyy konfliktista. 
Roolihahmojen päämäärien tulisi olla ristiriidassa keskenään, muuten 
kohtauksen päämäärä on pehmeä. Pehmeässä päämäärässä vastanäyttelijän 
päämäärä ja toiminta ovat saman suuntaisia, siis ristiriidattomia. Pehmeä 
päämäärä voisi olla, että poika yrittää saada tytön puhumaan kanssaan, 
kuitenkin dynaamisempi päämäärä voisi olla, että poika haluaa saada tytön 
riisuutumaan. Päämäärässä ei ole kyse siitä, mitä kohtauksessa ulkoisesti 
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tapahtuu, vaan näyttelijän itselleen luomasta salaisuudesta. Se ei tarkoita, että 
roolihahmo kuvittelisi saavuttavansa päämääränsä, eikä sitä, että hänen tulisi 
tehdä mitään provosoivaa sen saavuttaakseen. Kyse on näyttelijän sisäisestä 
maailmasta, joka tarjoaa hänelle kohtauksen sisäisen keskittymisen kohteen ja 
suunnan pyrkimykselleen. 
Ihmiset ovat epärationaalisia, eivätkä useinkaan tiedä mitä haluavat. Siis eivät 
monesti tiedosta omia päämääriään. Myös tieto asian saavuttamattomuudesta 
ei estä haluamasta sitä. Ihmiset haluavat hyvinkin järjenvastaisia asioita. Usein 
he tekevät myös vääriä ratkaisuja saadakseen haluamansa. Ihminen saattaa 
haluta kunnioitusta, vaikka pyytää tekojaan anteeksi. Ohjaajan ei tarvitse 
kertoa, onko jokin mahdotonta tai voiko sen saavuttaa, olennaista on määrittää, 
mitä roolihenkilö haluaa toiselta. Päämääräksi tulisi kuitenkin löytää myönteinen 
tavoite, sen sijaan, että päämäärä pohjautuu asioihin, joita roolihahmo ei halua. 
Esimerkiksi päämäärä: ”Hän ei halua vahingoittaa tyttöä” on todennäköisesti 
passiivisempi ohje kuin myönteinen päämäärä: ”Poika haluaa että tyttö 
hymyilisi”. 
 
Toimintaverbit keinoina pyrkimykselle 
 
Toimintaverbit luovat aktiivista vuorovaikutusta, sillä toisin kuin adjektiivit, ne 
suuntaavat näyttelijän huomion vastanäyttelijään ja antavat näin 
mahdollisuuden spontaaniudelle. Esimerkkinä adjektiiviin pohjautuvan ohjeen: 
”Tee se seksikkäämmin” voisi korvata toimintaverbillä ”Viettele hänet”. Eri 
asteisia toimintaverbejä käyttämällä, ohjaaja voi vaikuttaa näyttelijäilmaisun 
pienuuteen tai sen suuruuteen ja näin välttää abstrakti ohjaus, kuten käyttäessä 
ohjetta: ”Tee se suuremmin.” Pahimmillaan ohjaajan pyytäessä näyttelijää 
tekemään kohtauksen pienemmin, hän loukkaa tai hämmentää näyttelijää, joka 
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Samalle roolihahmon tavoitteelle voi luoda eri asteisia toimintaverbejä. Eri 
asteiset ohjeet luovat eri asteista ilmaisua, siis yleistäen sanottuna pienempää 
tai suurempaa. Esimerkkiä samaan pyrkimykseen suuntaavista 
toimintaverbeistä voisi käyttää esimerkiksi henkilön pyrkimyksessä saada toinen 
henkilö poistumaan huoneesta: Hän voi pyytää poistumaan; vaatia lähtemään; 
rukoilla; ruikutta; kiusoitella tai ehkä rangaista. Eri asteiset toimintaverbit 
synnyttävät erilaista käyttäytymistä, erilaisen tavan toimia, vaikka roolihahmon 
päämäärä pysyy samana. Ohjaajan on hyvä miettiä eri asteisia toimintaverbejä 
varastoon. Verbiä vaihtamalla ja niitä kokeilemalla voidaan kaivaa esiin haluttu 
ilmaisu ja intensiteetti kohtaukseen ja sen repliikkeihin. Näyttelijänohjetta 
annettaessa ohjaaja ei voi etukäteen tietää, mitä sillä näyttelijässä saa aikaan. 
Tärkeintä on kokeilla ja nähdä kuinka ohjaus synnyttää näyttelijässä ilmaisua. 
Näyttelijänohjeisiin voi siis suhtautua leikillisyydellä. Ennakkoluuloton ohjaus 
syntyy uteliaisuudesta nähdä ja tutkia ihmiskäyttäytymistä. Ohjeille ei 
välttämättä ole tarpeellista etsiä loogista yhteyttää käsikirjoitukseen tai sen 
roolihahmoihin. Ohjeet voivat olla epärationaalisia ja jopa täysin vastakohtaisia 
käsikirjoituksen logiikalle. Tällainen ristiriitaisuuksia hyväkseen käyttävä ohjaus 
synnyttää parhaimmillaan lennokasta ja ennalta arvaamatonta 
näyttelijäilmaisua, joka saattaa tuottaa hahmoihin monikerroksista syvyyttä. 
 
Meeting Bernard -elokuvaa kuvattaessa käytimme näyttelijänohjeina runsaasti 
eri asteisia toimintaverbejä ohjaamaan Bernardia pyrkimyksessä päästä Annan 
asuntoon. Toimintaverbit tuottivat saman päämäärän omaavaa, mutta toisistaan 
poikkeaa käyttäytymistä roolihahmoa näytelleen Davidin ilmaisuun. 
Toimintaverbejä ottojen välillä vaihtamalla esimerkiksi ”anelusta” 
”syyttämiseksi”, säilytimme näyttelijänilmaisussa tuoreuden ja spontaaniuden ja 
kohtaus oli toistettavissa useaan kertaan. Yksinkertaisilla ohjeilla voitiin siis 
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Sisäinen tavoite  
 
Toimintaverbin sijaan pyrkimyksen voi valjastaa roolihenkilön sisäiseksi 
tavoitteeksi, joka suhteessa vastanäyttelijään päämäärään luo kohtauksen 
sisäisen ristiriidan, synnyttää draaman. Esimerkkejä sisäisistä tavoitteista voisi 
olla vaikka: ”Yritä saada hänet lyömään sinua” tai ”yritä saada hänet 
halaamaan”. Toimintaverbin tavoin ohjaajan pyrkimys on kohdistaa näyttelijän 
huomio ja toiminta vastanäyttelijään.  
 
Näe minut -elokuvassa käytin ohjeena sisäistä pyrkimystä kohtauksessa 
Saanan roolihahmon saapuessa kotiin pianotunnilta, josta on soiton-opettajalta 
varastanut kaulahuivin. Paikasta toiseen kulkemisen, askelmerkkien harjoittelun 
lisäksi ainoana näyttelijänohjeena Saanan roolia näytelleelle Annalle annoin 
pyrkimyksen saada äiti huomamaan tytön huivi. Anna keskittyi yksinkertaisiin 
tapoihin kiinnittää huivillaan vastanäyttelijän huomio. Lopputuloksena saimme 
kohtauksen, joka välittää valtavan kaipuun huomatuksi tulemisesta, ilman että 
tunnetta itsessään tarvitsi kielellistää näyttelijälle. Myös esineisiin liittyvän 
toimintaohjeen antaminen näyttelijälle voi olla nopea tapa korjata näyttelijän 
tahmeaa replikointia. Dialogin puhuminen vapautuu, sillä näyttelijälle on annettu 
toiminta, jonka suoriutumiseen keskittyä. Yleensä ilmaisu paranee aina kun 
näytättelijän huomion saa kohdistettua pois itsestään ja oman itsensä 
tarkkailusta. 
 
Taustakertomus omakohtaisen kokemuksen saavuttamiseksi 
 
Roolihenkilön johtoajatus voi löytyä kohtaukseen ja käsikirjoitukseen liittyvistä 
faktoista jotka muodostavat taustakertomuksen kohtaukselle. Silloin näyttelijän 
ei tarvitse tietää roolihenkilön päämäärää. Pelkät faktat voivat luoda vahvan 
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käsityksen roolihenkilön tarpeesta. Taustakertomuksen pyrkimys on auttaa 
näyttelijää löytämään oman tunneyhteyden kohtaukselle, ei tarjota sitä valmiina. 
Näyttelijän tehtävä on tunnustella taustakertomusta suhteessa kohtauksen 
tapahtumiin ja luoda siihen oma suhde ja löytää tapa toimia. 
Taustakertomuksella ei tarvitse olla suoranaista tekemistä kohtauksen 
todellisuuden kanssa, tärkeämpää on löytää jotain sellaista, johon näyttelijä 
pystyy kiinnittymään. Samoin kuin toimintaverbejä ja sisäisiä tavoitteita, 
taustakertomuksia on hyvä miettiä näyttelijänohjauksen varalle useampia eri 
asteisia. Näyttelijät, niin kuin muutkin ihmiset, ovat erilaisia. Aina ei voi tietää 
kuinka suuri taustakertomuksen luoman konfliktin täytyy olla, jotta ohjaajan 
tavoittelema halutun suuruinen ilmaisu saadaan näyttelijässä aikaan. 
Taustakertomus on tehokas tapa välttää abstraktit mielikuvat ja tunteista 
puhuminen. Elokuvan juonesta irrallisella taustatarinalla taas on mahdollista 
löytää näyttelijänilmaisuun sellaisia tasoja, jotka eivät elokuvan todellisista 
asetelmista puhuttaessa voisi syntyä. 
 
Näe minut -elokuvaa ohjatessa käytin hyväkseni tällaisia elokuvan juonesta 
irrallisia taustatarinoita välttääkseni puhumasta Annan ohjauksessa 
käsikirjoituksen asetelmista, joissa 12-vuotiaan tytön tulisi kiemurrella 
rakkaudentuskissaan miessoitonopettajaansa. Elokuvan lopussa on kohtaus, 
jossa tyttö lukee salaisen rakkaudentunnustuksensa tyttöjen runopiirissä. 
Kohtausta kuvattaessa käytin taustakertomuksena tarinaa, jossa Anna kirjettä 
lukiessaan pystyi kiinnittämään ajatuksensa ikäiseensä poikaan luokalla. 
 
Mielikuvat stimuloivat muistia 
 
Mielikuvia on sekä tekstissä että sen takana. Tekstin mielikuvat ovat asioita, 
jotka käyvät ilmi dialogissa ja tapahtumissa. Mielikuvat tekstin takana 
tarkoittavat asioita, joita roolihenkilö ei puhu tai joita emme näe tai kuule 
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elokuvan kerronnassa: ihmiset, paikat, asiat, jotka ovat roolihenkilön 
alitajunnassa. Visuaalisten mielikuvien lisäksi tähän sisältyvät aistien luomat 
vaikutelmat. Mielikuvien ja muistin avulla näyttelijä voi löytää yhteyden 
roolihenkilön suhteesta vastanäyttelijään tai saavuttaa erilaisia sävyjä repliikkiin. 
Esimerkiksi vuorosanoihin ”Tänään satoi” voi sisällyttää useita sävyjä, 
yhdistämällä lauseeseen aistien synnyttämiä mielleyhtymiä. Näyttelijä käyttää 
apunaan ilmisuhteita ja kokemuksia omasta elämästään ja sijoittaa 
käyttäytymismalleja roolihahmoonsa. Roolihahmojen ja käsikirjoituksen 
tapahtumien paikalle sijoitettujen hahmojen ja omien elämänkokemuksien ei 
tarvitse olla samanlaisia, mutta niiden täytyy olla näyttelijälle merkitseviä ja 
vahvoja. Niiden täytyy stimuloida näyttelijän mielikuvitusta. Esimerkkinä 
itsekkään ex-aviovaimon roolihahmon tilalle, näyttelijä voi sijoittaa mielikuvan 
itsekkäästä ihmisestä omasta elämästään, esimerkiksi äitinsä, jos äiti oli itsekäs 
ihminen. Kun mielikuva stimuloi näyttelijää, luoden yhteyden näyttelijän omaan 
kokemuspohjaan ja todelliseen ihmiseen, ei ole väliä, kuka roolihenkilön tilalle 
sijoitetaan. 
 
Lahjakkaat näyttelijät ovat muistille ja mielikuvilleen jatkuvasti auki. 
Henkilökohtaisen yhteyden löydettyä, mielikuvien asettaminen kohtaukseen 
syntyy automaationa ilman, että näyttelijä tekee siitä pitkälle tiedostettua 
valintaa. Mielikuvista puhumalla ohjaaja voi saavuttaa pieniä nyanssieroja 
näyttelijän tapaan toimia, synnyttämällä tapahtumista muistia stimuloivin tavoin 
merkityksellisiä. Näe minut -elokuvan kuvauksissa annoin erilaisia mielikuvia ja 
merkityksiä kaulaliinalle, jonka päähenkilö Saana on varastanut 
pianonsoitonopettajaltaan, tytön ihastuksen kohteelta. Yksinkertaiseen 
toimintaan, jossa tyttö pukee ensi kertaa kaulaliinan ylleen, roolihenkilöä 
näytellyt Anna löysi useita hiuksenhienoja, herkkiä variaatioita tehdä toiminta 
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Mielikuviin tarttuminen on useimmin kuitenkin näyttelijän henkilökohtainen 
valinta, jonka hän tekee löydettyään roolihahmoista ja niiden pyrkimyksistä 
samaistumiskohtia omaan elämään. Mielikuvilla ohjaamisen suhteen on syytä 
olla myös varuillaan. Näyttelijän huomion ohjaaminen mielikuvan 
tunneyhteydelle voi johtaa adjektiivien kaltaiseen sisäänpäin suuntautuneeseen 
ilmaisuun, jossa näyttelijän huomio keskittyy pusertamaan ulos aitoa 
tunnekokemusta ja pyrkimykseen ilmentää koettu tunne kameralle. 
Suoriutuakseen työstään, näyttelijän ei tarvitse tuntea yhtään mitään, riittää kun 
osaa kanavoida tunteita herättävät kokemukset käyttäytymiseksi. Westonin 
ajatuksessa mielikuvien käyttämiseen suhtaudun varauksella myös sikäli, että 
on vaikea määrittää, kuinka pitkälle näyttelijän yksityisyyteen ohjaaja saa yrittää 
tunkeutua. Sydney Lumet korostaa, että valinta tulee olla ennen kaikkea 
näyttelijän: kuinka henkilökohtaisia paljastuksia hän on valmis itsestään 
antamaan, siis kuinka auki näyttelijä on omille tuntemuksilleen. Kielellistäminen 
ei ohjaamisessa ole aina tarpeellista ja etenkin mielikuvia voi toki luoda ilman 
sanoja.  2046 -elokuvassa ohjaaja Won Kar Wai soitatti musiikkia kohtauksia 
harjoittaessa ja niitä kuvattaessa saavuttaakseen näyttelijöissä vahvan 
tunnetilan ilmaisulleen. Tällainen tapa säilyttää näyttelijän yksityisyyden. Se 
tarjoaa näyttelijälle omaehtoisen mahdollisuuden luoda yhteyden musiikkiin ja 
sen synnyttämiin muistoihin ja mielikuviin. Näyttelijä saavuttaa tarvittavan 
intensiteetin ilman ohjaajan luomaa järkiperäistä kieltä.  
 
Subteksti sävyn sijaan – keino repliikin parantamiseksi 
 
Sävyn antaminen, repliikin laadun tarjoaminen ääneen puhuttuna näyttelijälle 
voi olla nopea tapa korjata dialogia, johon näyttelijä ei saa otetta. Tällainen 
ohjaaminen on varsin yleistä, mutta sen käyttämisessä piilee vaaroja. Se johtaa 
useimmiten näyttelijän keskittymisen ohjaajan näyttelijäsuorituksen imitoimiseen 
ja pyrkimykseen miellyttää, ei löytämään ilmaisua omasta käyttäytymisestään. 
Monesti näyttelijät haluavat miellyttää ohjaajaansa ja saada epävarmuudessaan  
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hänen hyväksyntänsä. Näyttelijät piiloutuvat näyttelijänä toimimisen roolin 
taakse, pitäen oman hämmennyksensä salassa. Tästä johtuen näyttelijät voivat 
olla valmiita toimimaan itselleen ymmärtämättömillä työtavoilla ja jopa räikeään 
ylinäyttelemiseen, niin kauan kuin se tuntuu kelpaavan ohjaajalle. Usein 
imitointiyritykset johtavat teennäiseen karakterisointiin, joka etäännyttää 
katsojaa elokuvan välittömästä kokemuksesta. Sävyn antaminen ei ole 
vaarallista, mikäli näyttelijä osaa ymmärtää sävyn sisältämän merkityksen. 
Imitaation välttämiseksi tämä kuitenkin vaatii näyttelijän aivotyön, muuttaessaan 
sävyn roolihenkilön pyrkimykseksi.  
Sävyn sijaan ohjaajan tulisi pohtia, mitä tavoiteltu äänenpaino repliikissä 
tosiasiassa sanoo, mikä on sen sisältämä piilomerkitys. Repliikin subtekstiä 
muuttamalla, ohjaaja antaa näyttelijälle mahdollisuuden luoda repliikille 
uudenlaisen sävyn. Subtekstejä vaihtamalla ja kokeilemalla ohjaaja yleensä 
löytää kohtauksen vaatiman sävyn repliikille, tavalla joka syntyy näyttelijästä 
itsestään. Esimerkiksi repliikille ”Tätä sinä vielä kadut” ilmaisuun saa valtavia 
merkityseroja vaihtamalla sen sisältämää subtekstiä lauseesta ”Toivon, että 
kuolet” lauseeseen ”Toivon, että jäät luokseni”. 
 
Valmiiden sävyjen antamiseen olen törmännyt monesti mainostuotannoissa 
sekä näyttelijänä että tuotantoryhmän jäsenenä. Tämä on varsin yleistä, sillä 
mainostuotannot pusketaan läpi kovalla kiireellä, eivätkä ohjaajat sekä kiireestä, 
että ehkäpä myös osaamattomuudessaan, ole useinkaan valmistautuneita 
näyttelijänohjausta varten. Toki tällainen ohjaustapa, jossa ohjaaja näyttelee 
haluamansa lopputuloksen näyttelijälle odottaen tältä mannekiinimaista 
imitaatiota, voi ja varmasti toisinaan johtaakin viihdyttäviin mainoksiin. Oma 
kokemukseni näyttelijänä tällaisessa ohjauksessa on epävarmuus ja välitön 
itsensä tutkailu: minun halutaan suorittavan rooli johonkin ohjaajan päässään 
näkemään malliin, johon en kuitenkaan löydä yhteyttä. Tämä usein herättää 
tunteen riittämättömyydestä näyttelijänä ja ajatuksen, että ohjaaja tekisi 
itselleen suuren palveluksen jos näyttelisi roolinsa itse. 
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Aina näyttelijäilmaisun saavuttamiseksi, kieli ei ole tärkeää. Joskus ohjaajat 
onnistuvat ohjaamaan elokuvia jopa täysin ilman yhteistä kieltä näyttelijän 
kanssa. Näin olen kuullut puhuttavan Aki Kaurismäen ohjauksesta Le Havre –
elokuvassa, jossa Kaurismäki keskittyi ohjaamaan muutaman yksinkertaisen 
käsimerkin turvin, ohjaajan ja näyttelijöiden välisen yhteisen kielen puuttuessa. 
Luulen että ohjaajan oma preesens ja elekieli vaikuttavat ohjauksessamme 
enemmän kuin tiedostamme. Ainakin oma olemuksemme on syytä ottaa 
huomioon. Ohjaajan oma preesens on keskeinen väline viestimään näyttelijälle, 
millä intensiteetillä kohtausta tehdään. Jos haluan näyttelijäilmaisuun 
räjähtävyyttä, olen itse energisempi. Liikun enemmän ja käytän suurempia 
eleitä. Energisyys liittyy myös tapaan puhua äänekkäämmin ja ehkä 
korkeammalla nuotilla. Oma olemus viestittää, että nyt tehdään asiat 
lennokkaammin, nyt saa luvan heittäytyä ja tehdä jotain hullua. Liika energia 
omassa olemuksessa saattaa tietysti johtaa näyttelijässä ylitulkintaan. Silloin 
nopein keino on laskea omaa energiatasoa, liikkua hitaammin, puhua hiljempaa 
ja syvemmällä äänellä. Huomaan myös, että kuvattaessa 
näyttelijänilmaisullisesti herkkää ja tärkeää kohtausta, pyrin tulemaan näyttelijää 
lähemmäksi, niin että vaikka muu työryhmä onkin läsnä, ohjeet välittyvät 
kahden kesken. Vaikka kyse ei varsinaisesti ole henkilökohtaisista 
salaisuuksista, näyttelijän ja ohjaajan välinen yksityisyys luo kohtaukselle oman 
erityisen intensiteetin. Tällöin ei välttämättä ole niin tärkeää mitä sanoo. 
Näyttelijä voi saada kiinni kohtauksen intensiteetistä pelkän keskeisen 
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KÄSIKIRJOITUSANALYYSI – OHJAAJAN KOTILÄKSY 
 
”Artikuloimisen väkivaltaisen toiminnan kautta taiteilijasta tulee tulevaisuuden 
luoja. Sanon väkivaltaisen, sillä artikulointi on voimakas teko. Se vaatii 
aggressiivisuutta ja kykyä astua taisteluun ja kääntää kokemus ilmaisuksi.” 
(Bogart. 2004) 
 
Pidän käsikirjoitusanalyysiä ohjaajan tärkeimpänä työkaluna. Se on ohjaajan 
pyrkimys löytää kieli, jolla elokuvan visio on jaettavissa niin työryhmän kuin 
näyttelijöiden kanssa. Kieli on työryhmälle ja näyttelijöille monesti eri. Kuvaajan, 
leikkaajan, säveltäjän, äänisuunnittelijan, lavastajan ja puvustajan kanssa on 
täysin suotavaa keskustella elokuvasta myös taiteena abstraktilla tasolla. 
Tällaisista keskusteluista näyttelijän työn edistämiseksi usein taas on vain 
haittaa. Kuitenkin sekä työryhmän että näyttelijöiden kohdalla on tärkeää luoda 
ymmärrys siitä, mistä elokuvassa ja sen kohtauksissa on kyse ja hahmottaa 
käsikirjoituksen henkilöitä eteenpäin ajavat pyrkimykset. Tämän kartoitettuaan 
ohjaaja ryhtyy pohtimaan, millaisin eväin nämä pyrkimykset näyttelijälle 
tarjotaan.  
 
”Jos haluaa säästää kuvauspaikalla aikaa, on valmistauduttava ennen 
kuvauksia, niin että tuntee roolihenkilönsä läpikotaisin ja on miettinyt, kuinka 
ohjeita voi antaa näyteltävässä muodossa.”  (Weston. 1999)  
 
Käsikirjoitus on elokuvan ohjekartta, jonka purkamisesta ohjaaja aloittaa työnsä. 
Ymmärtääkseen roolihahmojen päämäärän, on tarpeellista kysyä; mistä 
elokuva kertoo ja mitä roolihahmot tekevät selviytyäkseen ahdingosta. Elokuvan 
näkeminen kuvina omassa päässä ei ole loppuun viety käsikirjoitusanalyysi, 
ohjaajan täytyy saada se ulos elämään. Ihmisellä on taipumus kerran repliikin 
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kuultuaan pitää tiukasti kiinni kuulemastaan äänenpainosta ja tulkinnasta. Se on 
vahingollista. Ohjaajan tehtävä on pystyä ajattelemaan roolihenkilöitä muunakin 
kuin valmiiksi sovittuina ilmiöinä, manipuloitavina keksintöinä. 
 
”Roolihenkilöt ovat ihmisiä, he ovat yhtä itsenäisiä ja yksityisiä kuin ihmiset 
oikeassa elämässä. Roolihenkilöt astuvat ulos käsikirjoituksen sivuilta ja elävät 
itsenäistä elämää mielikuvituksessa.” (Weston. 1999) 
 
Käsikirjoitusanalyysi on keino suunnitella käsikirjoituksen siirtämistä 
valkokankaalle. Käsikirjoituksen muuntaminen elokuvalliseen maailmaan on eri 
prosessi ja vaatii erilaista taitoja kuin kirjoittaminen. Ohjaajan tulisi unohtaa 
käsikirjoittamisen prosessiin liittyvät luokittelut kuten ”sankari”, ”antagonisti” ja 
”portinvartija” ja ajatella jokaista roolihenkilöä ihmisenä tilanteessa, sitä mistä 
roolihenkilön käyttäytyminen syntyy. Ohjaus on siis käsikirjoituksen sovitus. 
Ohjaajan on tehtävä sovittaminen vaikka hän olisi itse kirjoittanut 
käsikirjoituksen. Hänen täytyy siirtyä käsikirjoittajan roolista ohjaajan rooliin. 
Valmistautumisen tarkoitus ei ole kuitenkaan kahlita elokuvaa ennakolta 
tehtyihin suunnitelmiin. Valmistautumisen tarkoituksena on varautua 
kohtaamaan ohjaamistilanne, säilyttäen näyttelijäohjauksessa välittömyyden, 
jolloin on valmis suuriin ideoihin kuvauspaikalla.  
 
Keskustelu – ohjaajan a ja o 
 
Sydney Lumet korostaa keskustelun merkitystä elokuvan kehittelyvaiheessa. 
Lumet kertoo käyvänsä pitkiä keskusteluja käsikirjoittajan, kuvaajan, lavastajan 
ja leikkaajan kanssa elokuvan teemasta. Keskustelut suovat teemalle 
mahdollisuuden esitellä itsensä. Keskustelun kautta syntyy ajatus siitä kuinka 
elokuva tulee tehdä kuin huomaamatta. Vaikka elokuvan teeman pyörittäminen 
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ei suoranaisesti valmista ohjaajaa näyttelijän ohjaamisen kielen löytämiseksi, on 
tällainen avoin keskusteleva työympäristö ehdottoman tärkeä. Teeman 
ymmärtäminen ja sen pohjalta tehdyt valinnat ovat ensimmäinen askel, jolla 
ohjaaja käsikirjoitusanalyysiin tulisi syventyä. Kun elokuvan teema on ohjaajalle 
kirkas, auttaa se hahmottamaan kaikkia roolihenkilöitä ajavia päämääriä. Se 
auttaa ohjaajaa myös tekemään näyttelijänilmaisullisia valintoja, jotka tukevat 
tätä kaiken sitovaa teemaa. Joskus riittävä käsikirjoitusanalyysi voi olla vain 
tekstin, keskeisen teeman ja roolihahmon elokuvan läpi kulkevan pyrkimyksen 
hahmottaminen. Ohjaajan on syytä luopua pyrkimyksestä kaiken hallitsevaan 
itsevaltiuteen. Kaikkea ei tarvitse keksiä itse. Ohjaaja voi yhtä hyvin kuunnella ja 
tehdä löytöjä, ikään kuin poimia marjoja koriin. Monesti työryhmältä saa paljon 
ideoita ja näkemyksiä, joita ei itse olisi osannut ajatella. Ohjaajan tehtävä on 
ymmärtää, mistä pohjimmiltaan on kyse, pystyä säilyttämään nämä asiat läpi 
tuotannon ja valitsemaan ideoista ja näkemyksistä ne, jotka parhaiten 
palvelevat elokuvaa. 
 
Tahdit – yksinkertaisen toiminnan määrittäminen 
 
”Joku kysyi minulta taannoin, minkälaista elokuvan tekeminen on. Sanoin sen 
olevan samanlaista kuin mosaiikin tekeminen. Jokainen tilanne on kuin 
pikkuruinen laatta. Se väritetään, muotoillaan ja kiillotetaan niin hyvin kuin 
osataan. Laattoja tehdään kuusi- tai seitsemänsataa, kenties tuhat. Sitten ne 
kirjaimellisesti liimataan yhteen ja toivotaan, että tulos vastaa alkuperäistä 
pyrkimystä. Mutta jos haluaa lopullisen mosaiikin näyttävän joltain, on parempi 
tietää, mihin pyrkii jo silloin, kun työstää noita pikkuruisia laattoja. (Lumet. 2004. 
S.73) 
 
David Mamet neuvoo käsikirjoitusta purkaessa keskittymään kohtauksen 
sisäisiin tahteihin. Tarkoituksena on välttää päähenkilön määrätiedoton 
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seuraaminen ja keskittyä näyttämään kuvin ne yksinkertaiset toimet, joista 
kohtaus rakentuu. Kohtauksen tahdeille luodaan päämäärä, johon sekä 
kuvakerronta, että näyttelijätyö kohdentuu. Kohtauksen ensimmäinen tahti voi 
olla esimerkiksi kunnian saavuttaminen. Kun kohtauksen ensimmäinen tahti on 
täytetty, siirrytään seuraavan tahdin näyttämiseen. Tarkoitus on paloitella suuret 
tehtävät pieniksi tehtäviksi ja keskittyä suorittamaan nämä pienet tehtävät 
yksitellen. Elokuva on palapeli, jonka jokainen pala kuvataan erikseen ja lopulta 
kootaan yhteen. Kohtausten tahdittamisella siis pyritään kerrontaan, jossa  
tarinaa kuljetetaan kuvaleikkauksella. Kerrontatekniikka pohjaa 20-luvun 
neuvostoelokuvan montaasiteoriaan. Sergei Eisensteinin kuvien 
rinnakkaisasettelussa elokuvan todellinen voima syntyy katsojan mielessä 
luomasta kuvan A ja B synteesistä. Kun kuvaan (A) viheltävästä teepannusta 
yhdistetään, kuva (B) nuoresta naisesta nostamassa päätään pöydän ääressä, 
katsojalle muodostuu käsitys kuvaparin muodostamasta yhteydestä. 
Ensimmäisen kuvan (A)  vaihtuessa  kuvaan mustakaapuisesta tuomarista, jolle 
ojennetaan kirjekuori ja kuvan B pysyessä samana, katsoja luo mielessään 
kuvaparille uuden merkityksen tuomion kuulemisesta. Naisen toiminta on 
kummassakin tapauksessa sama, mutta rinnakkaisasettelu on muuttunut. 
Montaasin tekniikalla voidaan siis vaikuttaa katsojan tulkintaan näkemistään 
tapahtumista. Kuvien rinnakkain asettelu synnyttää katsojan mielissä 
merkityksiä joka rakentuu tarinaksi. Harkitulla elokuvallisella kerronnalla on siis 
myös keskeinen osa näyttelijäilmaisun kannalta. Täsmällisellä kuvien rinnakkain 
asettelulla näyttelijän ei tarvitse ilmaisullaan välittää mitään. Katsoja yhdistää 
nähdyt kuvat ja luo niiden välillä merkityksen ja siten oman tunnekokemuksensa 
kautta,  tulkitsee näkevänsä valtavan tunnelatauksen ja intensiteetin näyttelijän 
kasvoilta. Taidokas montaasin hyödyntäminen elokuvakerronnan keinona on 
tehokkain tapa luoda vahvaa näyttelijäilmaisua. Se ei vaadi näyttelijältä mitään. 
Hyvin rinnastetulla kuvaparilla voidaan luoda tunnekokemuksia pelkästään 
näyttelijän niskaa kuvaamalla. Vaikka näyttelijän kasvonilmeet jäävät katsojalle 
salaisiksi, montaasin avulla katsoja yhdistää mielessään tunteen roolihahmoon. 
Tehokasta kuvien rinnakkain asetteluun perustuvaa kerrontaa voi nähdä 
esimerkiksi Kieslowskin elokuvassa Lyhytelokuva tappamisesta (1988).  
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Vastakohtana Mametin tahtimenetelmälle – tarinan kertomiselle leikkauksella –
voisi pitää Dardennen veljesten ajatusta kamerasta. ”Inhimillisen kokemuksen” 
rekonstruoiminen on Dardennen veljesten elokuvan perusta, jonka olennaisena 
tekijänä on seuraavan kameran teoria: ”kameran, joka ei odota, joka ei tiedä”. 
Kameran, joka on näkevä ja tunteva ”ruumis” ja joka vie ihmisen matkalle kohti  
Toista.” Dardennien elokuvissa keskeistä on vapaan näyttelijäilmaisun 
mahdollistava seuraava kameratyö. Kohtaukset on toteutettu monesti yhdellä 
kuvalla. Vaikka tarinaa ei kerrota Mametin tahti-ajattelun pohjalla olevan 
kuvaleikkauksen avulla, on kohtauksen tahteihin jakaminen yhtä lailla 
tällaisessa yhden kuvan tekniikassa hyödyllistä. Se auttaa jäsentämään 
kohtauksen tapahtumat ja luo sille rytmin. Kohtauksen näyttelijätyöstä voi puhua 
pelkillä tahdeilla, niiden toimiessa kohtauksen sisäisinä pyrkimyksiä.  
 
Genre – näyttelijäilmaisun tyylin määrittäminen 
 
Tyyli elokuvassa on tapa, jolla tietty tarina kerrotaan. Jotta voi tehdä valinnan 
tyylistä, tulisi ensiksi kysyä; mistä tarinassa on kyse? Tämän jälkeen seuraava 
valinta liittyy tyyliin määrittämiseen, siihen kuinka tarina kerrotaan. Tämä päätös 
vaikuttaa kaikkiin kuvattavan elokuvan osa-alueisiin. Tiettyyn tyylilajiin 
kirjoitettua elokuvaa ei kuitenkaan välttämättä pidä näytellä samassa 
näyttelijäilmaisun tyylilajissa. Vaikka elokuva genre olisi komedia, voi 
näyttelijäilmaisun genre olla vaikka realismi. Vaikka elokuvan ja näyttelijätyön 
tyylilajit yleensä kulkevatkin käsi kädessä, ei niitä silti tule sekoittaa toisiinsa. 
Esimerkkinä voisi käyttää Ystävät hämärän jälkeen -elokuvaa (2006). Se on 
vampyyrielokuva, joka elokuvana on tyylilajissaan jonkinlainen kauhuelokuvan 
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Näyttelijäilmaisun ääripäät ovat komedia ja naturalismi. Näiden kahden 
ääripään väliin sijoittuu realismi. Tyylisuuntien raja-aidat eivät ole kovinkaan 
selvät ja näyttelijätyön ilmaisua voidaan venyttää myös vapaasti näiden 
tyylisuuntausten välille. Komedianäyttelemisen lähtökohtana on näyttelijän 
pyrkimys miellyttää ja viihdyttää katsojaa. Näyttelijä siis tekee ilmaisussaan 
valinnan katsojan mielenkiinnon heräämiseksi. Realismissa näyttelijän 
ensisijainen pyrkimys ei ole tehdä käsikirjoituksen asetelmista ilmaisullaan 
viihdyttävämpiä,  pyrkimys on ennemminkin löytää itselle luonnollisia toiminta- 
ja käyttäytymismalleja. Realismiin olennaisena osana liittyy draaman 
lähtökohta, jossa kohtauksen intensiteetti syntyy hahmojen välisistä ristiriidoista 
ja näiden ristiriitojen yhteentörmäyksestä. Puhtaan realismin työnäytteitä ovat 
vaikkapa Dardennen veljesten elokuvat. Draaman asetelma on realismin 
keskeinen ero naturalismiin. Naturalismista puhuttaessa määritelmät liittyvät 
usein elokuvan ulkoiseen muotoon. Sidney Lumet määrittelee naturalistisen 
elokuvan tarkoittavan kerrontaa, joka on niin lähellä dokumenttia kuin 
käsikirjoitukseen perustuva elokuva voi ylipäätään olla. Dokumenttielokuvaan 
rinnastaminen on kuitenkin arveluttavaa. Mielestäni dokumenttielokuvan 
liittämistä jonkinlaisen totuuden yhteismitalliseen määreeseen tulisi välttää. 
Ehkä dokumentaarisuuden ajatukseen naturalismin kohdalla liittyy 
jännitteettömyys. Toisin kuin realismissa, henkilöiden välillä ei tarvitse olla 
ristiriitoja, joiden törmäyksille kohtaukset perustuvat. Esimerkkejä naturalismista 
voi pitää Lars Von Trierin Idiootteja (1998). Vielä puhtaammin naturalismissa 
pysyy ohjaaja Pedro Costa elokuvassaan Colossal Youth (2006).  
Sydney Lumet niputtaa realismin ja naturalismin yhteen draaman alalajeiksi. 
Näkemykseni mukaan draama taas voi olla kallellaan myös komediaan. 
Elokuvan Hikinen iltapäivä (1975) Lumet laskee naturalismiin kun itse lokeroisin 
sen selkeästi realismiin. Tämä osaltaan korostaa sitä, että näyttelijäilmaisun 
tyylilajit ovat subjektiivisia. Kyse on lopulta katsojan valinnasta siinä, minkä 
kokee elämänkaltaisena ja minkä ei. Toisaalta myös tyylilajit ovat jatkuvassa 
muutoksessa, sillä katsojat muokkaavat käsitystä niistä. Katsojan kokemus on 
sidoksissa aikaan jossa elämme, siihen minkä ihmiskäyttäytymisen me 
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tulkitsemme todeksi, elämän kaltaiseksi ja minkä taas näytellyksi ja 
teatraaliseksi. 
 
Näyttelijäilmaisun genren hahmottaminen on eheän näyttelijätyön ehdoton 
edellytys. Etenkin ammattinäyttelijän kohdalla on syytä käydä keskustelu siitä, 
tavoitteleeko ohjaaja näyttelijänilmaisussa naturalismia vai kenties ylätason 
komediaa. Jos ohjaaja ei tee itselleen ja näyttelijöilleen selväksi näyttelijätyön 
tyylilajia, tuottaa se usein keskenään epätasaista näyttelemistä, sillä näyttelijät 
jäävät oman ymmärryksensä varaan siitä, mistä lähtökohdasta roolia tulisi 
ryhtyä tekemään. Opiskelijaelokuvafestivaaleilla toisten ohjaajien kanssa 
keskustellessa olen havainnut, että monikaan ohjaaja ei osaa erottaa 
näyttelijänilmaisullisia tyylilajeja toisistaan. Ohjaajat puhuvat realismin ja 
komedian välimaastoon sijoittuvasta ylätason näyttelemisestä realismina, 
yhtälailla kuin eivät osaa tehdä eroa realismin ja naturalismin välille. Toisin 
sanoen kaikki näytteleminen, joka ei ole komediaa tai suhteetonta 
naamanvääntelyä, on tällöin realismia. Ylätason näytteleminen on irtiotto 
realismista näyttelijän pyrkimyksessä viihdyttää katsojaa. Näyttelijäilmaisu siis 
ottaa askeleen kohti komediaa. Tämä näkyy arkielämää suurempina reaktioina 
ja kasvojen ilmeissä ja repliikkien äänenpainoissa. Myös ihmisten pyrkimykset 
ovat karakterisoinnin kautta katsojalle helpommin luettavissa. Esimerkkinä 
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NÄYTTELIJÄN HARJOITTAMINEN 
 
”Loppujen lopuksi minusta tuntuu, että ammattini elokuvaohjaajana ei ole 
ylivalvojan työtä. Me olemme yksinkertaisesti kätilöitä. Näyttelijällä on sisällään 
jotain, mutta hyvin usein hän ei käsitä, mitä hänellä on mielessään, omassa 
sydämessään, ja ohjaajan täytyy kertoa se hänelle. Ohjaajan täytyy auttaa 




”Käytämme kolme viikkoamme ”henkilöistä” höpöttämiseen ja sitten käytämme 
viimeisen viikon kiljumiseen ja toivomme jumalallista väliintuloa, eikä mikään 
tästä kaikesta ole vähimmässäkään määrin hyödyllistä, eikä mikään tästä 
kaikesta ole työtä.” (Mamet, 2002. 92)  
 
David Mametin mukaan harjoitusten ainoa syy on oppia esittämään näytelmä. 
Tarkoitus ei ole tutkia näytelmän merkitystä, eikä henkilön elämää. Mametin 
ajatuksessa näytelmä on vain sanoja paperilla. Siinä on kaikki se, mitä 
näytelmä henkilöistään kertoo. Kirjassaan Tosi ja epätosi Mamet listaa kaksi 
asiaa, jotka harjoitusprosessin aikana tulisi tapahtua: näytelmälle pitäisi tehdä 
liikuntasuunnitelma; näyttelijöiden pitäisi tutustua toimintoihin, joita he tulevat 
esittämään. Toiminta on roolihenkilön yritys saavuttaa päämäärä, 
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Kuinka harjoitella? 
 
Sidney Lumet kertoo pitävänsä tavallisesti näyttelijöiden kanssa parin viikon 
harjoitukset. Henkilöhahmojen monimutkaisuudesta riippuen Lumet saattaa 
myös työskennellä pidempään. Ensimmäisinä päivät ohjaaja käyttää 
näyttelijöiden kanssa keskustellen. Ensin Lumet puhuu teemasta, jonka jälkeen 
paneudutaan henkilöhahmoon, jokaiseen kohtaukseen, jokaiseen repliikkiin. 
Käsikirjoitus luetaan ensin pysähtymättä läpi. Sen jälkeen Lumet keskittyy 
pienempiin osatekijöihin. Loppupuolella harjoitusjaksoa käsikirjoituksesta 
tehdään läpikäynti. Se on harjoitus, jossa käsikirjoitus esitetään kerralla 
pysähtymättä kohtausten välillä. Harjoituksiin otetaan mukaan myös 
yksittäisissä kohtauksissa  esiintyviä näyttelijöitä mikäli heillä on dialogia 
elokuvassa. Tällä vältytään asetelmalta, jossa osa näyttelijöistä tapaavat vasta 
ensi kerran kuvaustilanteessa. Esa Illi suosittelee myös pienempien roolien 
harjoittamista, mikäli vain harjoitusjaksossa on siihen mahdollisuus. 
Ammattinäyttelijätkin voivat jännittää kuvauksia ja harjoittelemattomuus voi 
etenkin pienen roolin kannalta olla turmiollista, sillä näyttelijällä ei ole 
mahdollista lämmetä kuvausten edetessä. Harjoituksilla pyritään siis 
minimoimaan näyttelijäsuoritusten epätasaisuus.  
Lumet ei ohjaa teosta etukäteen päässään, vaan pyrkii antamaan näyttelijöille 
tilan ja vapauden nähdäkseen mihin näyttelijöiden vaistot heitä kuljettavat. 
Lumetin mukaan harjoitusten edetessä yleensä seuraa vaihe, jossa luenta ei 
suju yhtä hyvin kuin ensimmäisen päivän läpikäynnissä. Tämä johtuu siitä, että 
ensimmäisenä päivänä näyttelijät toimivat vaistojensa varassa. Toistojen vuoksi 
vaisto kuluu näytellessä. Harjoituksissa vaistojen puute tulisi korvata teoilla, 
jotka herättävät emootion. Kyse on siis vaiheesta, jossa näyttelijän luonnolliset 
vaistot on käytetty loppuun, mutta harjoituksilla ei ole ollut vielä riittävästi aikaa 
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Kumman kaari, näyttelijän vai ohjaajan? 
 
Lumetille on ehdotonta käsikirjoituksen kronologiassa harjoitteleminen. Se on 
näyttelijöille tärkeää, sillä elokuvaa harvemmin voidaan kuvata kronologiassa. 
Kronologia tuo näyttelijöille jatkuvuuden tuntua, joka on Lumetista tärkeää 
roolihahmon ”kaaren” kannalta. Kronologiassa harjoittelun tavoite on auttaa 
näyttelijää tavoittamaan kohtauksen ydin elokuvan usein satunnaisessa 
kuvausjärjestyksessä. 
Näyttelijän ”kaaresta” puhuminen jakaa monia ohjaajia. Toisessa ääripäässä 
ovat ohjaajat, jotka eivät anna näyttelijöille mitään muuta tietoa kuin sen, mitä 
seuraavassa kuvassa tapahtuu. Elokuvia kuvataan lähtökohdasta, jossa 
näyttelijä ei tiedä käsikirjoituksen juonta ja on tietämätön roolihahmon 
kohtalosta. Esimerkiksi Hitchcock työsti joitain elokuviaan tällaisesta 
lähtökohdasta. Keskeistä työtavalle on ajatus näyttelijän luonnollisesta 
reagoinnista tapahtumiin ja valppauden säilyttäminen. Kun näyttelijä ei tiedä 
muuta kuin oman pyrkimyksensä, hän joutuu toimimaan oman vaistonsa 
varaisesti ja ennen kaikkea säilyttämään valppautensa kohdistaen huomionsa  
vastanäyttelijän toimintaan.  
Tällaisella menetelmällä kuvasimme elokuvan The Man in the Middle. Pääosan 
näyttelijä Benji ei koskaan saanut nähdä elokuvan käsikirjoitusta. Kaiken lisäksi 
käsikirjoitus kuvattiin täydellisessä epäkronologiassa. Elokuva toteutettiin 
studioon lavastetussa yhdessä huoneessa ja aikaa säästääksemme kuvasimme 
koko elokuvan yhden kameran suunnan kaikki kuvat peräkkäin yhdellä kertaa. 
Saatoimme siis aloittaa kuvaamaan kohtauksen kolme keskeltä ja hypätä 
seuraavassa otossa kohtauksen kymmenen loppuun. Työtapa on haastava, 
mutta toki mahdollinen. Tällöin ohjaaja ottaa harteilleen vastuun roolihahmon 
”kaaresta”, ja näyttelijä toimii ja reagoi vilpittömästi yksinkertaisen annetun 
tietonsa varassa. Työtapa auttaa näyttelijää keskittymään olennaiseen, 
suoriutumaan kuvassa tapahtuvasta yksinkertaisesta tehtävästä ilman, että 
näyttelijätyön tulisi jotenkin enteillä seuraavassa kohtauksessa näyttelijässä 
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tapahtuvaa muutosta. Käsikirjoituksessa roolihahmolle koituvan tarinan 
pimittäminen näyttelijältä pohjaa ajatukseen tosielämästä. Oikeassa elämässä 




”Jokainen eletty hetki on kohta ohi. Emme saa elettyä elämäämme takaisin. 
Kun ohjaaja sanoo näyttelijälle: ”Se oli täydellistä. Toista se juuri samalla 
tavalla.”, hän pyytää jotain, mikä ei voi palata.” (Weston. 1999)  
 
Elokuvanäyttelemisen lähtökohta on pohjimmiltaan toisenlainen kuin teatterissa. 
Teatterissa pyritään harjoittelun kautta etsimään toistettavia toimintoja. 
Elokuvanäytteleminen taas tähtää ilmaisussaan vaistonvaraiseen toimintaan, 
luonteisten impulssien synnyttämään reagointiin. Näyttelijäsuorituksena siis 
usein riittää, kun aito reaktio toteutuu kerran onnistuneesti kameran edessä. 
Uskottavan näyttelijäilmaisun saavuttamiseksi kysymys näyttelijän 
harjoittamisesta elokuvassa on erittäin vaikea. Sillä moni valmistautuminen, 
etenkin vääränlainen, on näyttelijätyön kannalta tuhoisaa. On monia ohjaajia, 
jotka eivät harjoittele, koska uskovat näyttelijän läsnäolon kärsivän. Sillä 
harjoittelemalla kohtauksen tekoa näyttelijän vaistonvarainen toiminta jää 
harjoitusluokkaan ja kuvaustilanteesta syntyy tämän harjoituksen 
pakonomainen imitaatio. Harjoitellessa tulisi varmistua, että kuvaustilanteessa 
ohjaajalla on tarjota näyttelijälle jotain uutta ja stimuloivaa, muuten harjoitteet 
tuottavat kuvauksiin tultaessa kaavamaista ja laskelmoitua ilmaisua, näyttelijän 
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Elokuvaohjaaja Kaija Juurikkala kertoo harvemmin työstävänsä kohtauksia 
näyttelijöiden kanssa. Kuvausvaiheessa Juurikkala jättää myös käsikirjoituksen 
kotiin. Kohtausta kuvattaessa näyttelijöiden kanssa, käsikirjoituksesta käydään 
läpi vain kohtauksen pääasiat, ne seikat, jotka kohtauksen kannalta ovat 
tärkeitä. Tällä tavalla Juurikkala pyrkii saavuttamaan spontaania, 
vaistonvaraista ilmaisua. Näyttelijät keskittyvät kuuntelemaan, sillä eivät tiedä, 
mitä vastanäyttelijässä tapahtuu. Etenkin lapsinäyttelijöiden kanssa työtapa on 
Juurikkalan mielestä tärkeää, sillä lapset ehtivät usein kyllästyä tekemiseen jo 
harjoitusvaiheessa. Lapset otetaan kuvaustilanteeseen vasta silloin, kun kaikki 
asiat kuvanrakentamisessa on valmiita. Toiminta käydään yksinkertaisesti läpi 




”Just because they say, "Action," doesn't mean you have to do anything”' –Al 
Pacino (Ny Times. 2011) 
 
David Mamet kirjoittaa Konstantin Stanislavskin sanoneen: ”että se persoona 
joka ihminen on, on tuhat kertaa mielenkiintoisempi kuin paras näyttelijä, joka 
hänestä voi tulla.” Mielestäni näyttelijäharjoitusten tärkein tehtävä on läsnäolon 
saavuttaminen ja näyttelijän oivallus siitä, että ei tavoitella roolia suorittavaa 
näyttelijää, vaan ihmistä, joka toimii ja reagoi omien luontaisten vaistojensa 
vaarassa.  
 
”He (Näyttelijät) tarvitsevat vapautta ja lupaa tutkia kaikkea, mitä ohjaukseesi 
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Miellän, että näyttelijän harjoittaminen on ensisijaisesti tutkimista, yritystä 
hahmottaa näyttelijän luontaisia tapoja olla ja toimia ja samalla välittää hänelle, 
että luontainen on sallittua. Se on yritys löytää näyttelijästä, jotain johon tarttua 
ja jonka viedä mukanaan elokuvaan. Harjoittaminen on ohjaajan hetki kokeilla ja 
tarkkailla, tehdä huomioita ja löytöjä. Kaikkea ei tarvitse tietää, yrittää nähdä ja 
hallita etukäteen. Tärkeää ohjaajalle on pyrkiä eroon käsikirjoituksen luomista 
ennakkoasenteista ja kahleista, siitä mitä roolihenkilön pitää olla ja miltä 
näyttää. Olennaista on keskittyä löytämään mahdollisuuksia näyttelijästä, 
ihmisestä itsestään.  
 
Ilmapiiri – luottamuksen ansaitseminen 
 
Harjoittaminen on aika, jolloin näyttelijät tutustuvat toisiinsa ja ohjaajan ja 
näyttelijöiden työympäristöstä pyritään luomaan hedelmällinen paikka luovalle 
prosessille. Avoimen työilmapiirin saavuttaminen on ohjaajan olennaisia 
tehtäviä. Jos et uskalla itse myöntää, että et tiedä, tuskin näyttelijäsikään 
kertovat samaa sinulle, ja juuri tämä avoimuus sinun tulisi näyttelijöiden kanssa 
saavuttaa. Ohjaajan kannalta on tärkeä tietää, jos näyttelijä ei ymmärrä, on 
epävarma tai on kenties eri mieltä jostakin. Ohjaajan täytyy voida itse olla auki, 
jotta voi synnyttää avoimuutta. Näyttelijä aistii ohjaajan blokit ja synnyttää oman 
blokkinsa ohjaajan välille. Westonin mukaan kaikki pelot ja vastustus voivat olla 
ohjaajalle potentiaalista energiaa, yhtä hyvin kuin se, että näyttelijä on väsynyt. 
Kun ihmiset ovat väsyneitä, he usein raottavat tunteitaan ympäröivää panssaria 
ja pystyvät olemaan rennompia ja paremmin läsnä. Howard Hawks hahmottaa 
näyttelijätyön tärkeimmäksi tekijäksi luottamuksen. Luottamuksen syntymistä 
voikin pitää harjoitusten tärkeimpänä tehtävänä, siitä harjoittelussa on 
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”Jos näyttelijät eivät aio salata mitään kameran edessä, minä en voi salata 
mitään heidän edessään. Heidän on voitava luottaa minuun, tietää että ”aistin” 
heidät ja sen, mitä he ovat tekemässä.” (Lumet. 2004. 80) 
 
Ensemble – ryhmän yhteyden luominen 
 
Makedonialainen elokuvaohjaaja Andrey Volashkin pitää harjoittelua 
ehdottoman tärkeänä osana elokuvan prosessia. Olennaisinta Andreylle 
näyttelijän harjoittamisessa on nähdä, kuinka näyttelijät toimivat yhteen. 
Harjoitusjakso antaa ohjaajalle ajan, jossa hän voi keskittyä näyttelijöiden 
yhteyden ja tasapainon löytämiseksi; havaita ja korjata asioita, jotka 
kohtauksessa eivät toimi. Etenkin dialogia on hyvä kuunnella näyttelijöiden 
puhumana ja samalla antaa näyttelijöille mahdollisuus löytää oma ilmaisu. 
Tarvittaessa repliikkejä, jotka eivät istu näyttelijän suuhun voidaan työstää tai 
tarvittaessa vaihtaa. Andrey teettää harjoitteita jo casting -vaiheessa. Monesti 
ryhmäkohtauksen harjoittamisessa huomaa parhaiten, onko casting 
oikeanlainen, kuinka näyttelijät toimivat yhteen, jääkö joku kenties toisten 
jalkoihin.  
 
Harjoituttaminen tunnekokemuksen luomiseksi 
 
Harjoituksilla voidaan pyrkiä luomaan hahmojen väliset suhteet, ikään kuin 
näyttelemään kohtauksen vaatima taustatarina näyttelijän tunnemuistiin. 
Esimerkiksi rakastavaisten on syytä kokea vastanäyttelijä myös fyysisenä 
tunteena ja saavuttaa kokemus, jossa on turvassa toisen lähellä. Itse 
kuvattavaa kohtausta ei välttämättä ole hyvä harjoitella kovin syvällä 
tunnetasolla. Se saattaa tuottaa kuvaustilanteessa harjoiteltua ja passiivista 
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ilmaisua. Tunneyhteyttä voi luoda improvisoimalla elokuvan tarinasta irrallisia 
kuvitteellisia takaumia, kulkea rakkaussuhteen kaari kohtauksen vaatimaan 
tilaan. Improvisointia voi käyttää myös apuna näyttelijöiden etsiessä yhteyttä 
henkilöhahmoonsa. Improvisaatio henkilöhahmon omaksumiseen on tehokas 
keino, sillä improvisaation lähtökohtien mukaisesti näyttelijän huomio keskittyy 
vastanäyttelijään ja näyttelijä pyrkii olemaan avoin omille mielijohteilleen. Juuri 
sille, mitä realistisella näyttelijänilmaisulla tavoitellaan. Improvisaatio antaa 




”Läsnäolo tarkoittaa näyttelijälle vapautta, pelottomuutta, luottamusta, sitä ettei 
näyttelijä tarkkaile itseään.” (Weston. 1999) 
 
Läsnä oleminen, preesensissä näytteleminen on elokuvanäyttelemisen perusta, 
jonka saavuttaessaan näyttelijät voivat synnyttää aitoja ihmisten välisiä 
vuorovaikutussuhteita. Läsnäolo syntyy kohtaukseen vastanäyttelijän 
kuuntelemisesta ja henkilökohtaisen yhteyden oivalluksesta. Lumetin mukaan 
lahjakasta näyttelemistä on se, kun näyttelijän ajatukset ja tunteet välittyvät 
silmänräpäyksessä yleisölle. Näyttelijän käyttämä instrumentti on hän itse. 
Läsnä oleminen tarkoittaa siis myös läsnäoloa itseensä, oman sisimmän 
paljastamista kameran edessä. 
 
”Näyttelijä joka on läsnä, ajattelee oikeita ajatuksia ja tuntee oikeita tunteita. 
Tämä on radikaali ajatus. Eikö näyttelijä esitäkään roolihahmoa? Eikö se 
tarkoita, että hänen täytyisi ajatella roolihahmon ajatuksia ja tuntea roolihahmon 
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Näyttelijän lainaa roolihenkilölle omaa alitajuntaansa ja toimii siltana tekstin ja 
alitajuisen piilomaailman välillä, tehden roolihahmon kokemuksesta omiaan. 
Judith Weston vertaa kirjassaan Näyttelijän ohjaaminen ihmisen piilomaailmaa 
jäävuoreen, josta näkyy kymmenen prosenttia; loput yhdeksänkymmentä 
prosenttia on veden alla. ”Ihmiset ovat samanlaisia: sanat ovat kymmenen 
prosenttia siitä, mitä heidän sisällään liikkuu, mitä he ajattelevat, tuntevat ja 
tekevät.” (Weston. 1999) Loppu yhdeksänkymmentä prosenttia on 
piilomaailmaa. ”Saadaksemme täyteläisen roolihenkilön meidän täytyy löytää 
pääsy piilomaailmaan.” Roolihenkilö sanoo repliikin tai liikkuu, koska saa siihen 
yllykkeen tai tarpeen, ei siksi että näyttelijä on opetellut roolinsa ulkoa ja 
harjoitellut asemiaan. 
 
Totta, ei tarua 
 
Preesensistä puhuttaessa monesti törmään väitteeseen, jossa niin sanotusti 
hetkessä oleva näytteleminen tarkoittaa jotakin maagista pois-sulkemisen 
kykyä, jossa näyttelijä on kykenevä unohtamaan elokuvakameran ja 
tuotantoryhmän läsnäolon ja pystyy reagoimaan ympäristöönsä luontevasti ja 
spontaanisti. Elokuvakohtaus muuttuu siis elämäksi, jota näyttelijä elää ja 
hengittää. Minusta tämä on harhaluulo ja näyttelijätyön mystifioimista, jonka 
tavoittelussa ei ole minkäänlaista mieltä. En näe tällaisen ”puhtaan” 
tiedostamattomuuden tilan saavuttamista mahdollisena, eikä näyttelijän työssä 
sen tavoittelu ole mielekästä. Harvemmin oikeassakaan elämässä ihminen 
pystyy sulkemaan mieltään ja on kykenevä noin vain  sammuttamaan tietoisia 
puoliaan, vaikkapa sen tosiasian, että istuu sisällä omassa kodissaan. Hetkessä 
läsnä oleminen tarkoittaa ennemminkin tilaa, jossa keskittymisen avulla 
näyttelijän huomio on kiinnittynyt siihen mitä tapahtuu, ja hän kykenee 
reagoimaan tapahtumiin mielijohteisesti omien vaistojen ja impulssien varassa. 
Tämän saavuttamiseksi näyttelijän ei tarvitse pinnistellä unohtaakseen sen 
tosiasian, että suorittaa kohtausta elokuvan kuvauksissa. En usko, että 
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teatterinäyttelijäkään pystyy saavuttamaan ilmaisussaan tilaa, jossa ei muista 
olevansa lavalla ihmisten edessä. Ennemminkin läsnäolosta voi sanoa, että 
näyttelijät saavuttavat turvallisen tilan, jossa elokuvakameran läsnäolo ei 
häiritse näyttelijän keskittymistä tehtäväänsä, se ei ole näyttelijän mielissä 
vaikka näyttelijä onkin sen läsnäolosta tietoinen. Preesensin saavuttaakseen 
onkin tärkeä kiinnittää huomiota työtapoihin ja sen luomaan ilmapiiriin, jonka 





Puhu ihmiselle. Kuuntele henkilöä. Ole oikea ihminen, älä roolihenkilö. –Sydney 
Lumet (Weston. 1999) 
 
Vahvin ja lähempänä oleva väline näyttelijän läsnäolon löytämiseksi on toinen 
näyttelijä. Toisen henkilön (tai henkilöiden) kuunteleminen on helppo ja hyvä 
huomion kohden. Kuunteleminen on paras tekniikka itsensä ankkuroimiseksi 
tähän hetkeen. Toisen näyttelijän kuunteleminen saa esityksen tuntumaan 
luonnolliselta. Kuuntelemalla näyttelijät vaikuttavat toisiinsa ja tästä 
vuorovaikutuksesta syntyy kohtauksen emotionaalinen sisältö. Lumet pitää 
kuuntelemista koko näyttelijätyön peruslähtökohtana. Kaikessa 
yksinkertaisuudessaan se on tehokkain tapa saada erilaiset ja eri tasoiset 
näyttelijät näyttämään siltä, että he tekevät samaa elokuvaa. 
 
”Aito kuunteleminen on helppoa. Näyttelijät, jotka ymmärtävät kuuntelemisen 
magian, vapautuvat yksinkertaisesti: keskittymällä enemmän henkilöön, jolle he 
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Kuunteleminen on erityistä tarkkaavaisuutta. Se on huomion keskittämistä 
toiseen. Kun näyttelijöiden välillä on ”hyvä kemia”, he kuuntelevat toisiaan, 
heillä on yhteys toisiinsa ja he näyttelevät yhteen toinen toistaan innostaen. 
Myös monesti toimivin, näyttelijänilmaisua ja preesensiä parantava ohje minkä 
ohjaaja voi näyttelijälle antaa, on kehottaa häntä vastanäyttelijän 
kuuntelemiseen. 
 
Kyllästyttäminen - uskallus olla ikävystyttävä 
 
”Näyttelijätyön opettaja Wendell Philips neuvoi meitä vapautumaan 
viihdyttämisen velvollisuudesta; sen jälkeen pystyisimme antautumaan täysin 
hetken valtaan ja nauttimaan siitä.” (Weston. 1999) 
 
Elokuvaohjaaja Esa Illin mielestä näyttelijä on mielenkiintoisimmillaan silloin, 
kun hän lakkaa olemasta kiinnostunut, kyllästyy oman ilmaisun punnertamiseen 
ja tarpeeseen viihdyttää. Toisin sanoen hetkenä, jolloin näyttelijä lakkaa 
olemasta näyttelijä. Turun Taideakatemiassa vetämällään 
näyttelijänohjauskurssilla Esa teetti luokassa harjoituksen, jossa yhden oppilaan 
tuli näytellä ryhmän edessä kohtaus, jossa oppilas saapuu tunnille tyhjään 
luokkahuoneeseen ja jää odottamaan muiden saapumista. Kohtausta tehdessä 
oppilas pyrki keksimään oivallisia tapoja ilmaista odottamista ja kyllästymistä, 
jonka päällimmäisenä pyrkimyksenä oli miellyttää kohtausta seuraavia muita 
oppilaita ja osoittaa nokkeluutensa näyttelijänä. Esan venyttäessä kohtausta 
useilla minuuteilla, oppilas muuttui passiivisemmaksi ja lopulta kyllästyi ja 
lakkasi välittämästä siitä, viestiikö ulkoinen olemus katsojalle jotain vai ei. 
Näyttelijän kyllästyttyä ja luovuttua pyrkimyksestään miellyttää, saavutimme 
tilan, josta realistisessa elokuvanäyttelemisessä on pohjimmiltaan kyse. 
Tosielämässä yksin luokkahuoneessa tunnin alkua odottava oppilas ei pyri 
miellyttämään ketään, sillä kukaan ei ole näkemässä.  Harjoituksen tehtävä on 
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saada näyttelijä oivaltamaan, ettei hänen tarvitse pyrkiä tekemään kohtauksesta 
mielenkiintoista, ponnistella ollakseen nokkela ja miellyttääkseen katsojaa. 
Näyttelijän tehtävä ei ole kantaa huolta siitä, onko elokuva katsojasta 
viihdyttävä vai ei, saati siitä, onko elokuvan käsikirjoitus ja sen tapahtumat 
mukaansa tempaavia tai tuleeko tarina kerrottua katsojalle ymmärrettävällä 
tavalla.  
 
”Hyvä näytelmä ei tarvitse näyttelijän tukea, itse asiassa siis psykologisen 
pohjavireiden kertomisesta, ja että huono näytelmä ei siitä hyödy.”  (Mamet, 




”Antakaa kaiken tulla ulos, tehkää se niin kuin teistä tuntuu parhaalta, niin minä 
kuvaan sen” -Kieslowski(Stok, 1993. 120)  
 
Elokuvaohjaaja Krzysztof Kieslowski pitää tärkeänä pyrkimistä kerrontaan, 
jossa ihmisten reaktiot ja yksityiskohdat ovat aitoja. Näyttelijän vapauden avulla 
elokuvaan ja näyttelijänilmaisuun voidaan saavuttaa aidompi henki. Personel 
(1975), Henkilökunta –elokuvan kuvauksissa Kieslowski kertoo käyttäneensä 
välineenä runsaasti improvisaatiota näyttelijöiden kanssa. Käsikirjoitusta 
käytettiin toiminnan ääriviivojen hahmottamiseen. Se avasi mahdollisuuksia 
kohtauksille.  
Vapauden ei kuitenkaan tarvitse merkitä pelkästään improvisoinnin menetelmin 
tehtyä elokuvaa. Näytteleminen voi sisältää ohjeita ja käsikirjoituksen tekstiä 
voidaan noudattaa tarkasti. Vapaus tarkoittaa ennen kaikkea näyttelijän lupaa 
kokeilla, lupaa kyseenalaistaa, lupaa ottaa tapahtumat omakseen ja lupaa voida 
toimia mielijohteille avoimena. Vapaudessa ja etenkin improvisoinnissa piilee 
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toki ongelmia. Näytteleminen voi kohdistua epäolennaisuuksiin ja kohtaukset 
saattavat pidentyä ja muuttua veteliksi. Kohtauksia improvisoitaessa usein 
etenkin dialogin määrä kasvaa. Myös eheän visuaalisen ilmaisun ja näyttelijän 
vapauden yhteen sovittaminen on haastavaa. Vapauden ei kuitenkaan tarvitse 
merkitä visuaalisesta tyylittelystä luopumista. Mielestäni hyviä esimerkkejä 
elokuvista, joissa kameran visuaalinen kerronta ja näyttelijäilmaisu onnistuvat 
yhtäaikaisesti ovat esimerkiksi Won Kar Wain elokuvat In the Mood For Love 
(2000) ja 2046 (2004) sekä Tomas Alfredsonin Ystävät hämärän jälkeen (2006). 
Kaikkia näitä elokuvia yhdistää vahva visuaalinen kerronta, jossa eheä 
näyttelijätyö on mahdollistettu kuvakerronnan ratkaisuilla, jotka antavat 
ilmaisulle tilaa ja vapautta. Moni dialogikohtaus on toteutettu yhdellä kuvalla, 
jossa näyttelijät saavat itse luoda kohtauksen rytmin ja yhdessä kuvassa saavat 
toteuttaa kohtauksen yhdessä otossa alusta loppuun. 
 
Ingmar Bergmanin luottonäyttelijä Liv Ullman korostaa näyttelijätyössään 
vapauden merkitystä ja ohjaaja Bergmanin kykyä antaa näyttelijän käyttää 
omaa sisäistä luovuuttaan ja ominaista luonnettaan – “hän antaa luvan käyttää 
kaikkea sitä, mikä on luovaa minussa - hän antaa minun tulla haastetuksi”. 
Bergman ei ohjaa kädestä pitäen, hän on näyttelijöille inspiraation lähde. Liv 
Ullman vertaa ohjaajasuhdetta, rakkaus-suhteeseen: Kun saa osakseen 
rakkautta, rakastetun katse saa tuntemaan itsensä kauniiksi. Silloin itsekin 
haluaa tarjota samaa rakkautta toiselle - näyttelijänä haluaa antaa ohjaajalle 
niin paljon kuin pystyy. Se on ero työskentelyssä ohjaajan kanssa, joka kertoo 
tarkalleen mitä tehdä ja haluaa asioiden tapahtuvan haluamallaan tavalla. 
 
Vapauden saavuttamiseksi Judith Weston neuvoo näyttelijöitä pyrkimään 
olevan avoinna mielijohteilleen, niitä tulee seurata tinkimättä. Tee aina 
täsmällisesti ja uskollisesti se mikä tuntuu oikealta, ja sano täsmälleen se mikä 
pulpahtaa mieleen. Joskus näyttelijän ainoa rehellinen tunne on kuitenkin 
ahdistus. Kun näyttelijä on jännittynyt tai kieltää omat tunteensa, hän ei voi olla 
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läsnä, koska hänellä ei ole enää käytössään aisteihin, intuitioon ja tunteisiin 
perustuvia voimavaroja. Ohjaaja voi antaa näyttelijälle luvan seurata 
vaistomaisia ajoituksiaan ja mielijohteitaan; ajatuksen, että näyttelijä ei liiku tai 
puhu, ennen kuin hänestä tuntuu siltä. Näyttelijä puhuu, koska hänellä on jotain 
sanottavaa, liikkuu, koska hänen täytyy mennä jonnekin, eikä siksi, että 
käsikirjoituksessa lukee niin, tai koska ohjaaja käski tehdä niin. Vapauden 
antaminen rentouttaa näyttelijät. Yhtä vapauttava vaikutus on luvalla tehdä 
virheitä. Se auttaa näyttelijää pääsemään irti velvollisuuden ajatuksesta, siitä, 
että on toteutettava se, mitä ohjaaja minusta haluaa.  
 
”Ihmiset tekevät virheitä. Virhe on hetki, jolloin näemme syvyyden ammottavan 
allamme. Ohjaajat voivat auttaa näyttelijöitä antamalle heille rakkautta ilman 
ehtoja, ja vapautta tehdä virheitä.” (Weston. 1999)
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